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UMETNOST BREZ MEJA?
v
D arko  Strajn
V svojih Postmodernih basnih je  Lyotard, izhajajoč iz predpostavke, da »objekt« 
(kakor pač im enuje p ro d u k t dela  likovnega um etnika) nudi ugodje pogledu, 
ugotovil, d a  to  po tem  pom eni, d a  s tem, ko m eri na  ugodje, objekt »pripade 
obm očju  estetike«. (Lyotard, 1997: 33/34) Pri tem  je  za nam en  tega našega 
razpravljanja, ki se n an aša  n a  nekatere vidike določitve param etrov časa 
»tik p re d  nastopom  postm odernizm a«, pom em bna Lyotardova opazka, da 
likovni ob jek t v g ledalcu  vzbudi nagnjenje, da »bi si nakupil (v obeh smislih 
iti tja in  verjeti vanjo) dem onstracijo , razstavo, institucijo itd.« Lyotarda to ­
rej lahko  vzam em o za pričo  p ertin en tn o sti trditve, da sta pom en (v osnovi 
torej razm erje  likovnega objekta in stvari, in terp re tativne likovne geste in 
konteksta...) in  čas tisti kategoriji, ki sta neločljivo vpisani v pojem  um etnosti 
in seveda n asp ro tno . R azlične knjige pogosto obeležijo presečišča m ed om e­
n jen im a kategorijam a. Knjiga Art Without Boundaries, v kateri trojica avtorjev 
predvsem  hoče predstaviti svoje pojm ovanje tega, kar so šteli za vizualno 
u m etn o st m ed leti 1950 in  1970, se začne z razm erom a drzno  postavko v 
njihovem  uvodu. O »drznosti« lahko govorimo še zlasti, če upoštevam o čas, v 
katerem  je  b ila trd itev  zapisana:
»Nekoč je  bilo lahko razločevati med ‘visokim’ in komercialnim um et­
nikom. To zdaj ni tako lahko. Kvalitete, ki so razlikovale drugega od 
drugega, so zdaj pogosto skupne obema. Slikar, ki je  nekoč dojemal 
kom ercialnega oblikovalca kot hlapca finančnih pritiskov industrije, 
zdaj odkriva, da um etnostni posrednik lahko vsili hujšo tiranijo kot 
katerikoli kupec. V zadnjih kakšnih dvajsetih letih so padle bariere in 
še vedno padajo.« (Woods, Thom pson in Williams, 1972: 9)
M ar n i bilo izvrstno živeti v času, ko »so padale bariere«? Pisci »Uvoda«, 
ki sm o ga p ravkar citirali, o tem  očitno niso dvomili. Sam a knjiga kajpak 
navsezadnje n i prav am biciozna; gre za eno tistih knjig, ki -  glede na  status
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kvalificiranosti -  veliko pripom orejo  h  kan o n iz iran ju  u m etn o sti iz tistega, 
kar so najprej bile »prebojne« u m etn ine . To om enjen i avtorji opravijo soraz­
m erno  h itro  po tem , ko so te u m etn in e  nastale . N em ara  so v času svojega 
nastanka bile zelo sporne, ali sam o zanim ive, ali inovativne, ali karkoli že, 
k a r je  prispevalo k tem u, d a je  zbudilo  pozornost strokovnjakov in /a li  širšega 
občinstva. V knjigah, kakršna je  tud i ta, ki jo  jem ljem o  za p rim er, izhodiščno  
spornost um etn išk ih  proizvodov kategorizirajo , razložijo in  katalogizirajo. 
Seveda p a je  veljavnost vsega tega odvisna od  stopnje p rip o zn an o sti avtorjev. 
Knjiga, k i jo  tu obravnavam o, je  nekakšen  ersatz m uzej ali galerija, saj je  po l­
na fotografskih predstavitev različn ih  p o d o b  (slik, film skih prizorov, insta la­
cij itd.) iz zadevnega obdobja zahodnega m odern izm a. K njiga po tem takem  
učinkuje dokaj podobno  kot tem atska razstava. Ne m orem o se torej preveč 
m otiti, če jo  vidim o kot razstavo, ki »ustvarja d iho tom ijo  subjek t/objek t. O b ­
jek t je  tam , da  utem eljuje stališče... Diskurz, ki obkroža postavitev, ali n a tan č ­
neje, diskurz, ki je postavitev, je  ‘konstativen’: in fo rm ativen  in  afirm ativen.« 
(Bal, 1996: 3) V endar pa ne glede n a  to, kako skrbno  preiskujem o Uvod 
(Introduction) v bolj k ratke predstavitve preko  sedem desetih  um etnikov, ne 
m orem o odkriti, kaj so pisci imeli v m islih  s pojm om  »bariere«. Ker so, kaj­
pak, na splošno ta  term in  m etaforično  n a  veliko rabili, avtorjev ne bi smeli 
kriviti zarad i njihove »nerazlage« pojm a. Prav verjetno  sploh niso pom islili 
na to, d a  rabijo term in , k ije  navzlic svoji m etaforičnosti pač pojem . Gotovo 
pa prib ližno lahko dojam em o, na kaj so m islili sam i avtorji, iz tega, kar so 
sicer zapisali v svojem besedilu.
W oods in  oba sodelavca v nadaljevanju  trdijo , d a je  »več k ljučnih  razstav 
v Evropi in  Z družen ih  državah A m erike pripom oglo  k disem inaciji novih idej 
in  tehnik«. Tako so poudarili pom en večih razstav in  prispevkov n ek a te rih  
galerij te r ustanov v Evropi in  ZDA kot so, den im o, benešk i B ienale, kasselska 
D ocum enta, galerija Tate, galerija W hitechapel, In štitu t sodobne um etnosti 
v Londonu, muzej Stedelijk v A m sterdam u, m uzeja m o d ern e  um etn o sti v 
New Yorku in  v Torinu. Nato so opozorili n a  pom em bne vloge um etn ikov  in 
um etn išk ih  gibanj, začenši s prispevki J o h n a  C agea n a  p o d ro č ju  teorije in 
m ultim edialnosti. M ed tistimi, ki se jim  zdijo pom em bni, so filmski režiserji 
kot so G odard , Fellini in  A ntonioni, slikarji, kot so Genoves, F on tana in  Wes- 
selm an, te r številni oblikovalci, kot so De H arak , R and  in  skup ina Crosby, 
Fletcher, Forbes. Seveda ni m ogoče ugovarjati pom em bnosti in  iznajdljivosti 
kateregakoli slikarjev, oblikovalcev in  m ultim edijsk ih  um etnikov, ki so »raz­
stavljeni« v knjigi. Ta p a je  bila eden  od  ne  tako red k ih  tovrstn ih  razsvetljujo­
čih produktov v času, ko so jo  izdali.
K e rje  besedilo  Uvoda takšno, kot p a č je , nam reč  »inform ativno in  afir­
mativno«, ga pač ne jem ljem  kot objekt re levantne kritike. Svojemu nam enu
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služi kot rep rezen tac ija  estetsko kvalificiranega diskurza, ki se kaže s svojo 
m očjo selekcije, kategorizacije, evalvacije, segregacije, presojanja ipd. Gre 
pač za tisto  dejavnost estetike kot profesije, katere učinku se ni lahko u p re­
ti. »D aje  nekaj aneste tskega v estetiki, je  nauk, ki nam  ga um etnosti m orajo 
prve dati.« (Lyotard, 1997: 247) Lyotard im a vsekakor dovolj razlogov, k ijih  
j e  p o d ro b n e je  op redelil v svojih navezavah na Freuda, ko se je  ukvarjal s po ­
vezavo m ed  estetiko  in am nezijo, da nas usm erja k refleksivnem u odnosu do 
u m etn išk ih  proizvodov sam ih, a seveda je  »anestetski učinek« tako estetike 
kot kap ita lističnega trg a  že vštet. Kot se zdi, so Woods in  sodelavca poskusili 
d e fin ira ti u m etn o st v kontekstu , v katerem  se jim  zdi težko razločiti m ed 
»visoko« in  »kom ercialno« um etnostjo . In zakaj je  treb a  razločevati m ed 
dvem a vrstam a um etnosti?  K aterem u sm otru  pravzaprav služi razlika, ki je  
slednjič p ro d u k t razločevanja? M im ogrede: ali ni »visoka um etnost«, ki je  
tako  kateg o riz iran a , do ločena kot »vredna«, in ali se ta  vrednost ne izraža 
tu d i kot » tržna vrednost«? K e r je  kom ercialna um etnost navadno dostopna 
najširšem u občinstvu  in je  tud i sorazm erno poceni za posam eznega po rab n i­
ka, kaj j e  p o tem  pravi smisel pridevnika »komercialna«? Ker proizvodi visoke 
um etnosti, k i j ih  ko t take običajno določijo strokovnjaki, po  navadi dosežejo 
visoke cene n a  trg u  u m etn in , bi prav nje m orali šteti za zares kom ercialne! 
M orda p a  d istinkcija m ed  »visoko in kom ercialno« um etnostjo , k ije , kot ve­
m o, zelo uveljavljena in sprejeta , konec koncev le ni korektna? Ali drugače: 
taka  d istinkcija je , n asp ro tno , pridobila svojo vlogo, ne glede na to, kako je  
b ila razu m ljen a  ali n ap ačn o  razum ljena, v »klasifikacijskih bojih«, če si lahko 
izposod im o te rm in  p ri P ie rru  B ourdieuju (Bourdieu, 1994: 27).
D ružbeni pom eni in  um etniške prakse
Zdi se, d a  W oods in  njegova soavtorja niso zaznali nič čudnega v dejstvu, 
ki so ga tud i sam i zaznali. O pozorili so na  vlogo muzejev in galerij, p ri tem 
pa so nekako spreg ledali do ločiln i vpliv teh ustanov na  oblikovanje um etn i­
kov in  n a  sam o pro izvodnjo  um etnosti. Koliko so upoštevali dejstvo, d a je  
m reža tak ih  ustanov  sestavina industrializ iranega sveta, in  da so »muzeji in  
galerije« (in k o n ce rtn e  dvorane, kinem atografi, mediji itd.) ključni členi v 
produkciji te r d istribuciji um etnosti? Vseopredeljujoči vpliv teh institucij na 
v red n o st u m e tn in  postaja  danes splošno znan v kontekstu postindustrijskih 
d ružb . Kljub tem u  p a  se zdi, d a  smo še vedno soočeni s ku ltu rn im i ideologi­
jam i, ki postavljajo »resnično um etnost« pro ti »kvaziumetnosti, kiču...« Jo h n  
B erg e rje  m ed  d ru g im  odkril, da
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»od francoske revolucije naprej um etnost nikoli ni uživala takega pri­
vilegiranega položaja, kot ga uživa danes. Tudi v času d ruge polovice 
devetnajstega stoletja je  bila um etnost upora in um etnike, ki s o ji  pri­
padali, so prezrli alijih  obsojali, dokler niso um rli in dokler niso mogli 
ločiti del od intenc njihovih ustvarjalcev ter jih  obravnavati kot neoseb­
no blago.« (Berger, 1965: 203/204)
K ultu rno  ideologijo, ki najverjetneje d ob ro  služi tem u, čem ur pravim o 
»turistična industrija« -  te pa res ne  m orem o preveč obtoževati za rad i tega 
- j e  m ogoče dojeti kot zavetišče za vse od  um etn ikovega n arc izm a do »oku­
sa«, ki dom nevno loči elito od množic, high brow od  low brow, Z ahod  od  vsega 
ostalega sveta in »nas« od  »njih«. Ta ideologija je  dovolj razv idno  zasnovana 
na projekciji v preteklost, v kateri je  konstrukcija sveta, kjer so bile spoštovane 
»prave vrednote«, osrednja invencija. Kot vemo, je  ta  im ag in arn i svet »resnič­
ne um etnosti« p rip e t n a  dobo rom antike, k ije  tud i do b a  v rh u n ca  estetike kot 
filozofske discipline. Kot p a je  prepričljivo zatrd il Berger, tak  »svet« pravza­
prav nikoli n i obstajal.
A v rn im o  se najprej k problem u »padlih  barier«. Pom en tega te rm in a  v 
besedilu, ki ga skušam o nekoliko bolj dešifrirati, zajem a dva (m ožna) aspek­
ta: prvi pom en se nanaša  n a  »prebijanje barier«, ki ga opravljajo um etn ik i 
in /a li njihova dela. Ta pom en lahko povežem o s K antovim  pravilom  genija, 
ki deluje zunaj specifičnih pravil. (Kant, 1999: §46) V d ru g ačn em  jez ik u  in  
v d ru g ačn ih  m odern ističn ih  kontekstih  bi tu  govorili o invencijah, o novih 
»nikoli prej videnih« idejah in rečeh, o razstavah in  o p red stav ah . 1 D rugi 
aspekt se nanaša  na bariere  m ed visoko in  kom ercialno  um etnostjo . Z atrje­
vano težavnost razločevanja m ed njim a lahko jem ljem o  za indikacijo , d a  se 
fraza o »barierah, ki so padle« n anaša  n a  nekaj v tem  smislu. N e glede na  
to, kaj so pisci zares mislili, se lahko vprašam o, ali obstaja presečišče m ed 
obem a pom enom a. K ar najbolj zagotovo je  odgovor n a  to vprašan je p r itr ­
dilen; tako presečišče je  obstajalo p red  obdobjem , v njem  in  p o  njem , k i je  
objekt obravnave v knjigi Art Without Boundaries, to d a  v tem  obdobju  sam em  
m ed leti 1950-1970 je  to presečišče še posebej očitno. Kakorkoli že se lahko 
strinjam o, ali se ne strinjam o, d a j e  neog ibno  precej po ljubna selekcija, ki 
s o jo  opravili avtorji knjige, tud i najbolj rep rezen ta tivna, pa  bi gotovo bilo
1 »Esencialisti« bi menili, da so te invencije in genij za njimi »od boga dani« in zato 
ne morejo uiti pripoznanju. Vendar v dobi m oderne za ta pogled postanejo invencije v 
različnih um etnostih, ki so pogosto kršile vrsto pravil, izzivale d ružbene in m oralne kon­
vencije, vprašljive kot produkti »genija«. Esencialistični pristop potem takem  neogibno 
podleže zelo tradicionalni ideji um etnosti in v svojem po navadi (ne pa praviloma) kon­
servativnem diskurzu skuša vzpostaviti kanon kot določilo meja »um etniškega izražanja«, 
ki se kvalificira za to, da bi bilo kot tako razpoznano.
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m ogoče pokazati dvojni učinek  »prebijanja barier« v večini predstavljenih 
u m etn išk ih  del. U m etn ik i od  Valerija Adam ija do Edw arda W righta so p re­
težno  kršili estetske kode, zanikovali in subvertirali no rm e lepote, resnice 
in  vrednosti. H k ra ti so m nogi m ed  njimi prestopali m eje m ed različnim i 
žanri, teh n ik am i in  um etn išk im i področji. K ončno pa so, sicer ne prav vsi, 
am pak  m nogi m ed  njim i, segli v obm očje oblikovanja porabnišk ih  dobrin, 
ali so in terv en ira li v sistem  sim bolov kom unikacije v u rb an em  življenju, ali 
p a  so v svojih »vizualnih proizvodih« oponašali različne aspekte življenja v 
d ružb i, ki s o jo  tak ra t že defin ira li kot porabniško družbo. Take premestitve 
znotra j in  zunaj »meja« e tab liran eg a  sistema kulture seveda niso bile pojav, 
ki bi bil značilen  sam o za obravnavano obdobje, am pak so se dogajale v vsej 
dobi m o d ern izm a in  še najbolj v um etn išk ih  gibanjih. Zares, taka gibanja in 
sp rem em be v sistem u skladiščenja in p rezentiran ja  um etn in  niso samo p ri­
spevali k novim  p arad ig m am  n a  področju  um etniških praks, am pak tud i k 
rad ik a ln o  novem u okolju in razm eram  za proizvodnjo um etn išk ih  del. Toda 
celo teo re tska  pam et, z m aloštevilnim i izjemami, dokaj dolgo časa ni povsem 
dojela razlogov za te sp rem em be in  ni doum ela pom ena teh sprem em b. Tako 
m noge izrab ljene kategorije z obm očja »kulta um etnosti in  duhovnosti« še 
vztrajajo. V tem  pog ledu  nale tim o  na vprašanje hegem onije, a za zdaj najprej 
p rem islim o neka te re  osnovne pojm e, ki se nanašajo na um etniško in ku ltu r­
no  (re) produkcijo .
K ljučne vidike je  od k ril W alter B enjam in v zgodnjih tridesetih  letih  dvaj­
setega stoletja. Seveda se sklicujem  n a  edinstveni esej Umetnina v času, ko jo 
je  mogoče tehnično reproducirati, o katerem  se razprava vedno znova obnavlja in 
zdi se, d a je  to besed ilo  neizč rpn i vir novih in terpretacij. Nekaj zm ede m ed 
tem i in te rp re tac ijam i izvira tud i iz Benjam inovega lastnega zgodnejšega 
dela, k i je  p rep režen o  z visoko estetskim i form ulacijam i estetskih tem. Sele 
k o je  fo rm ulira l svoj po jem  avre, je  B enjam in našel epistem ološko orodje za 
rad ik a ln o  novo razum evan je sveta »tehnične reprodukcije«. V določenem  
p o g le d u je  B enjam in bil eden  prvih  »dekonstruktivistov« ali, kot bi nem a­
ra  lahko  rekli, en a  o d  tis tih  in te lek tualn ih  figur, ki j ih  je  m ogoče vpisati v 
»tradicijo« dekonstrukcije . Čeprav Benjam in pravzaprav ni nikoli (ne v tem  
eseju in  kvečjem u m o rd a  komaj prib ližno v d ru g ih  spisih) problem ov rep ro ­
dukcije u m e tn in  dvignil n a  tisto raven abstrakcije, na kateri bi se ti problem i 
fo rm u lira li v te rm in ih  razm erja  subjekt/objekt, p a je  nedvom no, da so nje­
gova opažan ja  zlom ila »binarizem « trad ic ionalne estetike. Benjaminov esej 
j e  prav tako  ed en  p rv ih  izm ed tistih  tekstov, ki so uveljavili nov produktivni 
p ristop  k zvrsti in te rd isc ip lin a rn e  teorije v hum anistiki in družboslovju, saj 
j e  svoje k ljučne koncep te  izpeljal iz fenom ena, k ije  bil nazorno  viden tako- 
rekoč vsakom ur. Te koncep te  je  izpeljal iz tistega, k a r je  torej bilo očitno »na
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površini« realnosti industrijske d ružbe, a kar precej j e  trajalo , d a je  postalo  
bolj berljivo.
V endar p a je  bilo videti, kot d a je  sicer defin itivno d ialek tičn i po jem  avre, 
v nasprotju  s svojo intenco rep rezen tira l p riložnost za neka te re  bralce, d a  se 
vrnejo nazaj in zavrnejo B enjam inov a rg u m e n t p ro ti trad ic io n a ln i estetiki. 
Vsekakor je  m ogoče, da  im am o p ri tem  opraviti s p rep ro stim  n ap ačn im  b ra ­
njem  p o m en a po jm a . 2 To pa navsezadnje n iti n i tako zelo pom em bno; iz tega 
predvsem  vidimo, d a  »hegem onistično« u tem eljeno  dojem anje um etnosti 
deluje nekoliko podobno  kot freudovsko razum ljena  ob ram b a p red  pripo- 
znanjem  resnice. Naj bo kakorkoli že, širše razum evanje B enjam inovega p ri­
spevka k epistem ologiji v epohi industrijske d ru žb e  in  razpoznava njegovega 
estetiško kvalificiranega videnja, prem estitev  celih  označevaln ih  verig, ki se 
nanašajo n a  proizvodnjo um etnosti, p repoznan je  u m etn in  v kon tekstu  m n o ­
žične ku ltu re  in tem eljno spremenjene percepcije u m etn in , so bili precej pozni. 
Benjam inovo delo je  postalo veliko bolj razvidno učenjakom  in um etn ikom  
šele v p ozn ih  šestdesetih letih, ko se je  skupaj s po litičn im i p ro testi v bogatem  
zahodnem  svetu novim  um etn išk im  praksam , ki so bile poprej om ejene na  
ozko javno  pozornost, posrečilo postati vidne n a  u licah  in  seveda v m ed i­
jih . Sprem em ba v načinu, kako občinstvo zaznava u m etn iška  d e la je  im ela 
velikanske posledice, k i j ih  lahko dešifriram o  v različn ih  b ran jih , kakršne 
om ogočajo filozofija, estetika, sociologija in  danes še vrsta ek lek tičn ih  ved. 
Spričo te sprem em be so ljudje vse bolj videli rea ln o st in  svoj položaj v njej 
zelo d rugače kot v predindustrijskem  obdobju  -  če kajpak sprejm em o to, da  
sploh lahko uganem o, kako so ljudje percip ira li u m etn o st v »predtehnolo- 
škem« veku. Sprem em be percepcije, ki j ih  j e  B enjam in o d k ril s svojo teo re t­
sko intuicijo, so kasneje do neke m ere p o trd ili celo nevrologi in  p siho log i . 3 
O srednji aspekt te sprem enjene percepcije realnosti j e  n ezb ran o  zaznavanje 
v nasprotju  z osredotočeno percepcijo:
2 Ko berem o številne interpretacije Benjaminovega »reprodukcijskega eseja«, ne glede 
na njihovo sofisticiranost ali enostavnost, se ne m orem o otresti vtisa, d a je  večina in te r­
pretov vzela koncept avre kot vse preveč sam oum evnega; m alodane tako, kot da im am o 
opraviti samo s še eno uporabo pojma, kot da bi skorajda imeli opraviti samo s še eno 
klasifikacijo um etnin  z razločevanjem na »avratična« in »neavratična« dela. Seveda pa s 
tem, ko je koncept avre izgovorjen, že ni več »avratične« um etnine. Sam Benjam in om enja 
zgolj sledi avre v tej novi dobi, k ijo  konstituira izginjanje avre. L e-ta je  kot koncept dana 
prav skozi svojo izginulost.
3 Eden izmed preprostih, a zelo zgovornih prim erov je  prilagoditev človeškega očesa, 
ki se je  zgodila po tem, ko so pospešili h itrost filma, ki teče pred  projekcijsko lučjo, s
16 na 24 sličic na sekundo, k a r je  bilo povezano z določenim i tehničnim i razlogi, ko so 
uvedli zvok v film. Gledalci, ki so se navadili na projekcijo 24 sličic na sekundo, ne m o­
rejo več slediti 16 sličicam na sekundo, kajti njihove oči zaznavajo tem ne p rehode m ed 
posameznimi sličicami.
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»Tudi raztresen človek se lahko privadi. Še več. Možnost nezbranega 
obvladovanja nekaterih  izm ed nalog kaže, da mu je njihovo reševanje 
postalo navada. Z zabavo, kakršno ponuja umetnost, lahko otipljivo 
preverim o, koliko rešljive so postale nove aperceptivne naloge. Ker v 
posam ezniku obstaja skušnjava, da bi se izognil takim nalogam, na­
pade um etnost najtežje in najpomembnejše med njimi tam, kjer lahko 
m obilizira množice. Danes to počne s filmom.« (Benjamin, 1998: 174)
Iz te  B enjam inove »percepcije percepcije« lahko ja sn o  elaboriram o te­
m eljno p re razp o re jen i konstitu tivni položaj katerekoli um etniške prakse in 
velik učinek  te p rakse  n a  praxis d ružbene reprodukcije. Ni dvoma, da  so se 
od  B enjam inovih  časov naprej te p rerazporeditve samo krepile. Doba naraš­
čajoče vloge tehno log ije  j e  p rinesla  zelo kom pleksne sprem em be v funkcio­
n iran ju  m išljenja v m nožičn ih  razsežnostih. H krati z vstopom  v m nožično 
percepcijo  so nove fo rm e estetiških praks povzročile pravi prevrat v vsem 
delovanju u m etn o sti in  d ru žb en eg a  im aginarija. Razm erje subjekta in (estet­
skega) ob jek ta  je  n em ara  ključno v teh procesih transform acij, iz katerih  iz­
ide tud i to, kar lahko  zapopadem o v teoretski artikulaciji dogodka.
»Slikarska gesta doseže oko, tako pripravljeno na nepripravljenost kot 
na dogodek. Ne zato, ker bi ta gesta nenadno vzniknila, saj je  bila, na­
sprotno, pričakovana in silno zaželena. Ampak [ta gesta] je  dogodek za­
to, ker subjekt, iz katerega izhaja, niti ni vedel in ne ve, kaj je  dogodek, 
kot bi rekli, ni vedel in ne ve iz česa sestoji. [Subjekt] ga ne nadzoruje.« 
(Lyotard, 2000: 99)
Široko p o d ro č je  vseh teh  soodvisnih praks, ki so se v času sprem injale 
in  učinkovale n a  n ep reg led n a  s tru k tu rn a  razm erja v vsem 2 0 . stoletju, je  bilo 
p re d m e t m n o g ih  obravnav -  še zlasti v času postm odernizm a. Tu se seveda 
ne m orem o  spuščati v obsežnejšo elaboracijo teh refleksij. Pom em bno p a je  
to, d a je  B enjam in  označil točko v času, k o je  veliko p restruk tu riran je  družbe 
in  načinov  refleksije o njej postalo  dovolj očitno. On sam  p a je  lahko ugibal 
o »prognostičn i vrednosti«  svojega odkritja:
»Tehnična reproduktibilnost umetniškega dela spreminja odnos množic do umet­
nosti. Iz najbolj nazadnjaškega odnosa, na primer, do Picassa, ga preobraža 
v najnaprednejšega, recimo do Chaplina. Napredni odnos pri tem ozna­
čuje zadovoljstvo ob gledanju in doživljanju, ki prehaja neposredno in 
pristno v povezavo s stališčem strokovnega ocenjevalca.« (Benjamin, 
1998:167)
S em antično  polje, ki ga form ira pojem  »družbenega pom ena«, je  veli­
kansko področje , ki ga, če se izrazim o nekoliko klišejsko, pač ni lahko opisati.
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Mesto sorazm erno splošne pism enosti v B enjam inovih časih je  danes zasedla 
sorazm erno visoka splošna izobraženost, ne g lede n a  to, ali j e  ta izobraženost 
form alna ali neform alna. Estetske oblike so postale atribu ti vsakdanjega življe­
nja. Č eprav je  razpravljanje o p rob lem ih  fo rm e estetskih objektov (vključno s 
p rodukti »tehnoloških« um etnosti) lahko še vedno e litna naloga estetske teo­
rije, pa tudi ni dvoma, da se estetska p rodukcija  vmešava v rep rodukcijo  druž­
be na  veliko bolj odločilen način, kot s ije  nekoč sploh kdo  lahko predstavljal. 
Pojem »visoke um etnosti« je  po tem takem  izgubil svoj po ln i pom en; postal je  
predvsem  izraz določenega nazora, ki se n e  nanaša toliko n a  u m etn o st ko t na 
družbo. S tem, ko m odel k onkurenčne ekonom ije n a  bogatem  Z ahodu (ki 
zdaj v ku ltu rnem  pogledu vključuje tud i večino nekdan jega socialističnega 
sveta) še naprej (re)p roducira  razredne razlike, m nožična ku ltu ra  sim bolnim  
represijam  in ekspresijam teh razlik dodelju je p o m en  socialne igre ali, ko t bi 
rekli z Davidom Chaneyem  (Chaney 1993), p o m en  »javne dram e«.
K  vprašanju hegemonije
Ni dokaza za to, d a  bi se B enjam in in  G ram sci pom em bneje  zavedala 
obstoja d ru g  drugega, kljub tem u pa ni težko razb ra ti n ek a te rih  p o d o b n ih  
teo re tičn ih  in  po litičnih  motivov v n ju n ih  spisih. G ram sci v svojih Quaderni 
del carcere piše, d a  »stari in telek tualn i in  m o ra ln i voditelji d ru žb e  čutijo«, da  
so njihove »’p rid ige’ sam o še ‘p rid ig e’, torej nekaj, k a r n i povezano s stvar­
nostjo«, ker se »posebna oblika civilizacije, ku ltu re, m orale , ki so jo  p re d ­
stavljali, razkraja.« (Gramsci, 1974: 255) Take opazke bi zlahka p rim erja li z 
Benjam inovo kritiko D uham ela in  njegovih pogledov n a  film  kot n a  »zabavo 
za neizobražene«. Kar p a je  G ram sci dodal k tem u n eizrecnem u d ialogu , je  
bil njegov pojem  hegem onije, k ije  v njegovem  delu p ridob il kar kom pleksen 
pom en. V osnovi p a  njegova raba pojm a deluje kot artiku lac ija  » fundam en­
taln ih  premestitev«. (Laclau, Mouffe, 1985: 67) Pom en pojm a izvira iz vrst 
ruske socialne dem okracije, kar sta p o u d a rila  tud i Laclau in  M ouffe: »... p o ­
stalo je  nu jno  opredeliti novi tip razm erja  m ed  delavskim  razredom  in tujim i 
nalogam i, ki j ih  je  m oral prevzeti v danem  tren u tk u . To nenavadno  razm erje  
so poim enovali ‘hegem onija’.« (Laclau, M ouffe, str. 50) Gram scijeve p rem e­
stitve, ki vključujejo koncept »m aterialnosti ideologije«, k ar nas oddalju je  od 
»stare distinkcije baza/nadgradn ja« , končno  rezu ltira jo  v koncep tu  »poli­
tičnih  subjektov«. Za Gram scija to »niso -  strogo vzeto -  razred i, am pak  
kom pleksne ‘kolektivne volje’; podobno , ideološki elem enti, k i j ih  a r tik u lira  
hegem onski razred nim ajo nujno raz red n e  pripadnosti.«  (str. 67) Ta k ratk i 
članek je  kajpak p rekratek  za to, da  bi p o trd ili ta  sklep, še posebej zato, ker
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govorim o o označevalcih z ra zn o ro d n ih  področij ku ltu re in um etnosti. V 
vsem povojnem  obdobju , ko je  bil zahodni svet d ružben i prostor velikih 
dosežkov, frivolnosti in  s im boln ih  prevratov v um etnostih , hkrati pa tudi 
p ro sto r za fa sc in an tn i razcvet p o p u la rn e  kulture, smo imeli opravka s hege- 
m on ičn im i težnjam i spričo  vsiljujočega se vpliva ideološke politične razlike 
m ed  »dvem a svetovoma«. V ladavina »ideologije« pa je  bila vseeno površna 
vsaj, k ar zadeva k u ltu ro  in  vsaj del d ru žb en ih  ved. Značilnosti om enjenega 
gram scijevskega p o m en a  te rm in a  hegem onije so bile zaznavne v pogledih na 
k u ltu ro  in  u m etn o st ravno v tem  obdobju. S te perspektive se lahko povsem 
strin jam o z naslednjim i ugotovitvami:
»Kerje bila višja zahodna kultura nasploh produkt predtehnološke ere, 
se komaj kaj lahko čudim o temu, da se tisti, ki skušajo podpirati eno, 
znajdejo v položaju zastopanja druge. Namreč, od Mathewa Arnolda 
do F. R. Lewisa, od Raymonda Williamsa do Richarda Hoggarta, od 
T heodorja Roszaka do Charlesa Reicha se soočamo z možmi, katerih 
privrženost ku lturn im  vrednotam  se zdi neizbežno spojena z nostal­
gičnim  ozirom na organsko skupnost, katere delo in kultura sta dva 
aspekta enotnega življenja. In ker so bili tako levi kot desni kritiki tako 
izneverjeni v svojem prepričanju, da bo krajši delovni teden ključ k novi 
in polnejši eksistenci, s e je  desnica obrnila v preteklost, pri tem p a je  
pogosto zanem arila družbeno ceno predtehnološke kulture, levica pa 
s e je  usm erila k neki oddaljeni prihodnosti, v kateri se bodo trenutne 
omejitve um aknile polno uveljavljeni brezrazredni kulturi, k ije  ne vo­
dijo racionalistične ozkosti.« (Bigsby, 1976: 16)
Taki vpogledi so se kopičili v sedem desetih  letih, še posebej po zam rtju 
h ru p n ih  p o litičn ih  aktivnosti, ki so se do taknile  vseh um etn išk ih  področjih  
n a  Z ahodu . Postalo je  očitno , d a  k u ltu rn a  in  politična hegem onija v svoji so­
odvisnosti razb ijata  vsakršno enoznačnost pom enov tak ih  ideoloških pojmov, 
kot so progresivno  in  konservativno, lepo in grdo, politično levo in desno 
itd. Č eprav lahko najdem o določene politične označevalce na k u ltu rn ih  in 
u m etn išk ih  po d ro č jih , nedvom no razdeljujočih različne politike, ki na  svoji 
s tran i zrcalijo neka te re  hegem onske »vrednote«, pa po navadi ne m orem o 
biti gotovi, kateri po litičn i tendenci bodo  všeč d ružben i učinki katerekoli 
p rebo jne um etn iške prakse. Postm oderno  p luralnost, ne glede na to, kako jo  
zapopadem o v teoretskem  dojem anju, karakterizira  razlikovalna igra, ki raz­
m ešča n arazen  ne kakšn ih  »velikih Subjektov«, am pak d ro b n e  subjektivnosti, 
ki im ajo, če se lahko tako  izrazim , nizko stopnjo hegem oničnega vpliva. Lyo­
ta rd  om enja »jezikovne igre«, ki se vpisujejo v dispozitiv »neke splošne agoni- 
stike.« (Lyotard, 2002: 23) N e glede na  to, koliko strasti, organizacije in -  za­
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kaj ne? -  genija, je  investirano v stvaritev ali v dogodek, j e  hegem onski učinek 
tako ali d rugače merljiv z odzivom trga. M nogo kasnejši nastop  absolutizm a 
inform acije je  sam o še poudaril ta  vidik in  še bolj n azo rn o  se je  pokazalo, 
d a je  subjektivnost, k ije  slej ko prej v sred išču  estetske p rakse, k o n stitu iran a  
s tržn im  »kontekstom«. U m etnostni trg  »na u m etn ik a  deluje kot nekakšna 
vaba. Te privlačnosti novum a ne g re razlagati zgolj kot um etn ikovo k o rum pi­
ranost, prej jo  om ogoča karak teristično  zam enjevanje inovacije in  dogodka, 
prav to  p a  kapitalizm u daje njem u lastno  časovnost. ‘M oč’ in fo rm acije  je... 
obratno  sorazm erna pom enu, ki bi j i  p rip ad a l v kodu, s katerim  razpo laga 
naslovnik.« (Lyotard, 1991: 31)
N em ara je  to bilo tem eljno »odkritje« šestdesetih  in  sedem desetih  let, 
k o je  nekaj um etnikov na različnih področ jih  estedških praks, reag iralo  na 
to realnost zavedajoč se, da bo rezu ltat te njihove reakcije -  pač do ločeno  
um etniško delo -  tržna inform acija. Andy W arhol j e  »opisal« rea lnost m o­
dernega industrijskega sveta z eklektičnim i kom pozicijam i, ki so predvsem  
povnanjale proces m nožične reprodukcije. V njegovih p o d o b ah  p o m nožen ih  
ikon zvezdniškega sistema (Marilyn M onroe, Elvis Presley itd .), j e  prepričljivo 
dem onstriral to, d a je  v takem  svetu kategorija edinstvenosti stvar procesa raz­
m noževanja. Če upoštevam o, d a je  postavil raven prim eijave m ed  C am pbel- 
lovimi konzervam i z ju h o  in filmskimi ikonam i, lahko rečem o, d a je  W arhol 
anticipiral postm oderno  rabo kategorije reifikacije. M ichelangelo A ntonioni, 
čigar filme so v času nastanka jem ali za nekoliko en igm atične in herm etične, 
je  prispeval specifičen pogled na u rb an o  subjektivnost in še zlasti n a  realnost, 
ki jo  j e  taka subjektivnost n en am ern o  proizvajala. Po film u Povečava (Blow 
up — 1966), posnetem  na podlagi povesti Ju lia  C ortazaija, je  A nton ion i po ­
stal zelo transparen ten , kajti zaznano realnost je  identificiral ko t tisto, k i je  
povsem enaka oni, k ijo  -  v danem  p rim eru  -  proizvede ap a ra tu ra  rep rezen ­
tacije v obeh  m ožnih smislih (kot kam era in  kot d ru žb en o  polje pom enov). 
Ob tem  je , vsaj v Evropi, A ntonionijeve film e sprejelo  dokaj široko občinstvo. 
Istočasno so šestdeseta leta prinesla m nožično  partic ipacijo  u rb an e  m lad ine v 
kom unikaciji pom noženih  pom enov. O srednji m otiv oblikovalke Mary Q u an t 
je  bil »... raztegniti pom en  m ode onkraj klasičnih krojev visoke m ode za p re ­
m ožne.« (B ernard, 1978: 8 ) »Navadni ljudje« so izrazili svoje odgovore na  
vprašanje o njihovi identite ti s svojimi lastnim i telesi tako, d a  so »animirali« 
kreacije Mary Q uan t in drugih  kreatoijev  z ulice Carnaby. O d  takrat so m odni 
kreatoiji postali podobni tem u, kar so filozofi p ren eh ali biti: neke vrste p re­
roki družbene realnosti, k i jo  sociologa B ourd ieu  in  G iddens defin ira ta  kot 
refleksivno družbo. T re b a je  natanko  p risluhn iti tem u, kar im ajo povedati 
ljudje kot so Karl Lagerfeld, Viviane W estw ood in Jean-Paul G aultier in  tem u, 
kako njihovi opisi šivanja oblek te r razlage tega, kaj rep rezen tira jo  njihove
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kreacije, ko respond ira jo  z a trib u d  konstitutivno nestabilne realnosti, v kateri 
(m edijsko) p ren esen a  inform acija p ren eh a  biti inform acija in »postane eno 
od  dejstev, ki sestavlja naše okolje.« (Lyotard, 1991: 31)
V n asp ro tju  s tiskan im i m ateria li prejšnjih stoletij reprezentacije global­
ne  k u ltu re  zarisujejo v izualno  področje , kjer še zlasti odločilno gibljive podo­
be d e te rm in ira jo  razp o n  m odusov percepcije. Današnji mediji, seveda skupaj 
z d ig ita ln im i in terak tivn im i mediji, reprezentiraj o sprem enjeno in sprem i­
njajočo se realnost, k i jo  zaznam uje ekspanzija kulture, poganjane z m očno 
um etn iško  proizvodnjo. M uzeji in  galerije, m ed drug im i »tradicionalnim i« 
ustanovam i, se sprem injajo  v laboratorije kon tinu irane proizvodnje variacij 
pom enov, in terp re tacij in  interpelacij. Včasih širijo vidno polje kulture ob­
činstvu in  d ru g ič  ga zožujejo n a  nekaj m istificiranih kanonskih označevalcev 
česarkoli že, k a r pač prikazujejo . Vsekakor te institucije niso več (če so sploh 
kdaj bile) »nevtralna« m esta razstavljanja um etn išk ih  objektov, am pak so, kot 
bi rek la  M ieke Bal (Bal, 1996), »dejavniki izpostavljanj«, ne toliko um etnikov 
in  njihovih del kot tak ih , temveč izpostavljanj konceptualiziranega pogleda 
n a  u m etn o st kot k u ltu rn o  blago. U m etniki »zunaj« teh ustanov so skoraj 
izum rli, k ar n a  d ru g i ravni enako velja tud i za znanstvene raziskovalce (to 
izvrstno eksplicira Lyotard v Postmodernem stanju), ne glede na to, ali delu­
je jo  v naravoslovju, k i j e  -  vprašanje, č e je  to utem eljeno -  dojeto kot bolj 
kolektivno raziskovalno področje , ali delujejo na področ ju  d ružben ih  ved 
in  hum anistike , ki konstitu tivno -  spet vprašanje, koliko utem eljeno -  velja 
za boy ind iv idualističnega. P rostor zunaj institucij se v industrijski in p o ­
stindustrijsk i d ru žb i ko t d ru žb en i prostor odpre sam o v redk ih  obdobjih 
revo luc ionarn ih  prelom ov. V pogledu tega institucionaliziranega sveta kultu­
ra  pravzaprav je  rea lnost. Seveda poznam o precej sofisticiranih in  kritičn ih  
refleksij te k u ltu re  kot d en im o  Jam esonovo teorijo reifikacije ali razlagajoče 
poskuse številn ih  avtorjev, ki se opirajo na  pojem  sim ulakra. Te refleksije 
nam  om ogočajo  soočenje s kom pleksnostm i družbene realnosti, k ije  saturi- 
ra n a  s p om nožen im i p o d o b am i in vsemi vrstam i d ru g ih  sporočil. Vse to se 
dogaja v obsegu, k ije  do jet kot »globalen«. Se nikoli doslej ni bila m ednarod­
n a  m enjava b laga tako »kulturalizirana«. To ne vključuje samo m ateria ln ih  
d obrin , am pak  tud i tako im enovano »duhovno« blago v širokem razponu. 
Freudovsko nezavedno n i bilo  nikoli poprej tako »obrnjeno navzven«. Babi­
lon  21. stoletja j e  g lobalno  prizorišče, kjer nastopa brezm ejna pluralnost. Kar 
je  zaznano v štev iln ih  besed ilih  n a  področ ju  analize ku ltu re  kot kolonialni 
pogled, je  vse bolj d islocirano , čep rav je  daleč od  tega, d a  bi bilo izbrisano. 
A p lu ra ln o st se neog ibno  uveljavlja tako, d a je  reducirana v svojem razponu. 
A bstrakcije in  skupni im enovalci jo  absorbirajo s tem, ko so posam ezne re­
prezentacije  selekcionirane in deselekcionirane, glede n a  samoproizvajajoče
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se pravilo »prepoznavnosti«. Še vedno pa lahko vidim o, d a  g lobaln i trg  živi 
od menjave, ki zajem a vse od je d i in  pijač do  izobraževaln ih  uslug. H kra ti 
ga vzdržuje »prosto prelivanje kapitala«, ki pa  ob prvi nakazujoči se krizi 
globalne ekonom ije postaja problem atično . O značevalni e lem enti v tej glo­
balni menjavi so prav različne identite te , k a r lahko ilu striram o  z brezm ejn im  
številom k u ltu rn ih  artiklov, kot so: nem ški avtom obili, nizozem sko cvetje, 
am eriški software, francoski s truk tu ra lizem  in m en d a  v zadnjem  času tud i 
islandske genetske kode. Toda pojem  identite te, ki g a je  m ogoče a rtik u lira ti v 
njegovi izmuzljivosti skorajda tako kot m o d n i artikel kot nekaj, k a r si subjekt 
»nadene« tako kot krilo  ali srajco, je  lahko rabljen  tu d i n a  nevarno  d ru g ačn e  
načine. Zdi se, d a je  pojem  identite te, o ro p an  svoje sublim nosti in  fiksiran  
kot dom nevno najbolj tem eljna k u ltu rn a  kategorija, vse bolj rab ljen  kot pro- 
tipojem  za mobilizacijo proti p lu ralnosti g lobaln ih  in te rk u ltu rn ih  vplivov. 
Politika identite te reprezen tira  po tencia l p o stm o d ern e  hegem onije, ki lahko 
postane nevarna v nekaterih  političn ih  p ro filih  kot »simulaker« fašističnih 
politik. N a srečo pa se zdi, da  poudarjan je  fiksiran ih  iden tite t, ki nagibajo  k 
izključevanju vsakogar, ki noče biti »vključen«, prik licu je razpršu joče težnje 
politik razlikovanja. H egem onija kot o rod je dem okracije v gram scijevskem  
smislu še služi odprtosti, zakoreninjeni v m odern izm u.
Reference
Bal, Mieke. 1996: Double Exposures (The Subject o f Cultural Analysis). R outledge, 
New York in  L ondon.
B enjam in, Walter. 1998: Izbrani spisi. S tud ia H um anita tis , L jubljana.
B ernard , Barbara. 1978: Fashion in the 60s. A cadem y E ditions. L o n d o n , 
St. M artin ’s Press, New York.
Bigsby, C. W. E. 1976: The Politics o f Popular Culture, v: A pproaches to P opu la r 
C ulture (ed. by C.W. E. Bigsby), Edw ard A rnold , L ondon.
B ourdieu, Pierre. 1994: Raisons pratiques/Sur la théorie de l ’action. E ditions du  
Seuil, Paris.
Chaney, David. 1993: Fictions of Collective Life (Public drama in late modem cul­
ture). Routledge, L ondon  and New York.
Gramsci, A ntonio. 1974: Izbrana dela. C ankarjeva založba, Ljubljana.
Laclau, E rnesto  and  C hantai M ouffe. 1985: Hegemony and Socialist Strategy /  
Towards a Radical Democratic Politics. Verso, L ondon.
Lyotard, Jea n  Francois. 2000: Misère de la philosophie. Éditions G alilée, Pariz.
Lyotard, Jean- Francois. 1997: Postmodern Fables. University o f M inneso ta 
Press, M inneapolis, L ondon.
6 4
U m e t n o s t  b r e z  m e j a ?
Lyotard, Jean-F rançois. 2002: Postmoderno stanje. A nalecta, Ljubljana. 
Lyotard, Jean-F rançois. 1991: Sublimno in avantgarda. V: M ’ars št. 4, str. 26-32, 
L jubljana.
K ant, Im m anuel. 1999: Kritika razsodne moči. Založba ZRC, Ljubljana.
W oods, G erald ; T h o m p so n  Philip , W illiam sJohn. 1972: Art without Boundaries: 
1950-70. T ham es an d  H udson , London.
6 5

